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Zur Rezeption der Ideen und der Tätigkeit der Wiener
Schule in Serbien
Obwohl die serbische Musikkultur im Verlauf der zweiten Hälfte des
19. Jahrhunderts in beschleunigter Weise entwickelt worden war, war sie
äußerst unvorbereitet für die großen entscheidenden Ereignisse, von denen
die internationale Musikszene in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg
gekennzeichnet war. Diese Situation herrschte nicht nur im Königreich Ser-
bien, sondern auch unter den serbischen Komponisten, die im Raum von
Österreich-Ungarn, vor allem aber in der Vojvodina gelebt haben. Junge
Komponisten kehrten vom Studium in Prag oder im Ausland (hauptsäch-
lich aus Leipzig und München) zurück, voll von den neuen Bestrebungen
in der Musik beeindruckt, doch waren die einheimischen Umstände nicht
genügend anregend, um ihnen zu ermöglichen, alle ihre Kenntnisse anzu-
wenden und sich völlig als Schöpfer weiterzuentwickeln. Der Beginn des
20. Jahrhunderts besaß vielmehr in Bezug auf das Musikschaffen noch im-
mer eine dominant romantische Charakteristik mit seltenen Durchbrüchen
in einen moderneren Ausdruck. Petar Konjović (1883–1971) und Miloje
Milojević (1885–1946), damals eben vom Studium aus Prag bzw. aus Mün-
chen zurückgekehrt, komponierten einige Sololieder, die Spuren ihrer Begei-
sterung für die Intensität spätromantischen Ausdrucks mit Elementen des
Impressionismus und der deutschen Moderne koppelten. Milojevićs Sololie-
der Nymphe (1908) und Japan (1909) stellen die ersten serbischen Kom-
positionen dar, in denen neben dem Einfluß des Verismus sowie Richard
Strauss’ üppiger Chromatik und dramatischen Ausdrucksmittel auch das
Durchscheinen des Impressionismus zu bemerken ist, sodaß wir sie als erste
Andeutungen der Moderne in der serbischen Musik betrachten können.
Der Autor dieser Werke, Miloje Milojević, der eine der Schlüsselfiguren
der serbischen Musikszene zwischen den beiden Weltkriegen sein wird und
sowohl als Kritiker als auch als Pädagoge aktiv war, nahm während seines
ganzen Lebens in ambivalenter Form Stellung zu den innovativen Musikten-
denzen seiner Zeit. Obwohl er immer eine spezielle Neigung zur modernen
Musik gezeigt hatte, blickte er in seinem Artikel anläßlich der Premiere
eines einheimischen Werkes – des Oratoriums Vaskrsenje ([Auferstehung],
1912) von Stevan Hristić – auch auf das Werk von Arnold Schönberg, und
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dies mit einer gewissen Schärfe, was allem Anschein nach die erste Erwäh-
nung dieses Namens in den serbischen gedruckten Quellen war. Für Mi-
lojević sind Schönbergs Kompositionen (er führt davon keine konkret an)
aus Gründen des Effekts sensationell erdacht, was jedoch keine ästhetische
Rechtfertigung besäße. Er zeigt jedoch mehr Verständnis für den Wiener
Meister als für die Züge von Richard Wagners Epigonen, die er während
seines Aufenthalts in München1 kennenlernen konnte.
Auch in den ersten Jahren nach dem Ersten Weltkrieg, im neuen Staat
‚Königreich Jugoslawien‘, erhalten wir Angaben über die Aufnahme der
‚neuen Wiener Musik‘, d. h. über Schönberg, ausschließlich von Miloje Mi-
lojević. Seine musikalischen Erfahrungen bereicherte er durch seinen zwei-
jährigen Aufenthalt in Frankreich (1917–1919) bedeutend, später auch wäh-
rend seines einjährigen Aufenthaltes in Prag (1924–1925), wo er sein Stu-
dium der Musikologie beendet hat. In seinen Aufsätzen, die er aus Prag
sandte, zeigte sich auch weiterhin seine Unentschlossenheit bezüglich der
Bedeutung der Tätigkeit Schönbergs. Er schreibt dazu: „Wir werden uns
auch mit dem Werk Schönbergs beschäftigen, das die zeitgenössische Wie-
ner Kultur charakterisiert, weil sich in dieser Erscheinung (vielleicht!) etwas
von den Keimen der zukünftigen Musik-Entwicklung befindet.“2 In einem
anderen Text aus demselben Jahr (1924) bezeichnet Milojević Schönbergs
Musik als „Apotheose der Kakophonie“, indem er schreibt:
Wir befinden uns vor etwas bis heute Ungehörtem [. . .] vor den klin-
genden Kombinationen, die für Leute von Tradition – und nicht nur
für diese Leute, sondern auch für jene, die von den gewissen Errun-
genschaften der Moderne begeistert sind – ein Chaos bedeuten sowie
einen undurchdringbaren Schleier der klingenden Geflechte, und so-
mit vor etwas, von dem man leicht sagen könnte, daß es einen Irrtum
1Miloje Milojević, „Umetnički pregled. Vaskrsenje. Biblijska poema u dva dela za sola,
mešoviti hor i veliki orkestar. Reči od Dragutina J. Ilića, muzika od Stevana K. Hri-
stića. U narodnom pozorištu 2. maja 1912. godine“ [Biblisches Poem in zwei Teilen
für Solisten, gemischtes und großes Orchester, geschrieben von Dragutin J. Ilić, Mu-
sik von Stevan K. Hristić. Im Nationaltheater am 2. Mai 1912], in: Srpski književni
glasnik 11 (1912), S. 862 f. Siehe auch Aleksandar Vasić, „Položaj avangarde u srpskoj
muzičkoj kritici i esejistici prve polovine XX veka – ‚Srpski knižjevni glasnik‘“ [Die
Lage der Avantgarde in der serbischen Musikkritik und Essayistik der ersten Hälfte
des XX. Jahrhunderts – in der Zeitschrift „Srpski književni glasnik“], in: Muzikologija
5 (2005), S. 289–306.
2Miloje Milojević, „Umetnički pregled. Muzička pisma iz Praga. V. ‚Istar‘, baletski
misterium od Martinu-a [Kunstüberblick. Musikbriefe aus Prag. V. ‚Istar‘, Ballettmy-
sterium von Martinu], in: Srpski književni glasnik 4 (1924), S. 298.
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bedeutet, genauso wie es nicht schwer zu sagen ist, daß es gleichzei-
tig den Höhepunkt der Vollkommenheit darstellt. Was mich betrifft,
befinde ich mich noch immer in der Position des interessierten Beob-
achters.3
Sowohl als Komponist als auch als Schriftsteller, der sich der nationalen
Orientierung in der Musik geneigt zeigte, war Miloje Milojević der Meinung,
daß man einen modernen Ausdruck durch die Benutzung von Elementen
der Folklore erreichen kann. Für ihn waren in dieser Hinsicht Komponisten
wie Leoš Janáček, Karol Szymanowski und der frühe Igor Strawinsky posi-
tive Beispiele, sodaß seine zurückhaltende Beziehung zu Schönbergs Ideen
verständlich ist. Als Komponist trat er jedoch zeitweise aus der spätroman-
tischen Sphäre heraus – zugunsten von Durchbrüchen zu einem moderne-
ren Ausdruck, wovon Werke wie die dadaistische Ballettgroteske Sobareva
metla [Der Kammerdienerbesen /Le balai du valet] (1923) und das expres-
sionistische Werk Ritmičke grimase [Rhythmische Grimassen] für Klavier
(1935) zeugen. Der einzige Komponist im damaligen Jugoslawien, dem die
Gelegenheit gegeben wurde, bei einem der Komponisten der ‚Wiener Schu-
le‘ zu studieren, war Rikard Švarc (1897–1942), Student Alban Bergs und
als Komponist dem Spätromantizismus zugetan, sodaß er kein perfekter
Vermittler der Ideen seines Professors war. Seiner Meinung nach war Schön-
berg neben Johann Sebastian Bach „das größte konstruktivistische Genie
in der Musik“.4 – Es ist interessant, daß vor allem ein Schriftsteller viel
Verständnis für die Kompositionen der Wiener Schule zeigte: Stanislav Vi-
vaver (1891–1955), ein Mann von weitem kulturellem Horizont, der vor dem
Ersten Weltkrieg in Paris bei Henri Bergson und Henri Poincaré studier-
te und viel von Musik verstand. Er verteidigte die Werke von Schönberg
und Berg gegen Kritiker, die sie als reaktionär und allzu individualistisch
bezeichneten, und schrieb den affirmativen Beitrag „In memoriam Alban
Berg“.5
3Miloje Milojević, „Umetnički pregled. Muzička pisma iz Praga: Zemlinski i Arnold
Šenberg za vreme Festivala“ [Kunstüberblick. Musikbriefe aus Prag: Zemlinsky und
Arnold Schönberg während der Festspiele], in: Srpski književni glasnik 2 (1924), S. 137–
138.
4Rikard Švarc, „Arnold Šenberg kao učitelj“ [Arnold Schönberg als Lehrer], in: Glasnik
Muzičkog društva „Stanković“ 7 (1929), S. 119. Ähnlich hat sich Švarc über Schönberg
geäussert in: „O problemu ‚Nove muzike‘“ [Über das Problem der „Neuen Musik“], in:
Glasnik Muzičkog društva „Stanković“ 2 (1929), S. 19–21.
5Stanislav Vinaver, „In memoriam Alban Berg“, in: Zvuk III, Dezember 1935, S. 384–
387. Mehr über Vinavers Beziehung zur Wiener Schule in: Katarina Tomašević, „Na
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Eine bedeutungsvollere serbische Rezeption der Werke Schönbergs und
seiner Nachfolger erfolgte erst in den dreißiger Jahren des 20. Jahrhunderts.
Sie kann zuerst in den Werken einiger Komponisten registriert werden, die
an der Meisterschule in Prag in den Klassen von Josef Suk, Karel Jirák
und Alois Hába studierten. Die allgemeine Stimmung bezüglich der Neu-
igkeiten in der Kunst sowie die liberale Atmosphäre am Konservatorium
ermöglichten ihnen, daß sie sich bereits als Studenten für die Anwendung
avantgardistischer Ideen zu entscheiden begannen. In Werken wie Duvački
kvintet ([Bläserquintett], 1931), Muzika za orkestar [Musik für Orchester],
1933) von Ljubica Marić (1909–2003), Gudački kvintet ([Streichquintett],
1932) und Simfonija br. 1 ([Symphonie Nr. 1], 1933) von Vojislav Vučković
(1910–1942), Duvački kvintet ([Bläserquintett], 1931) und Gudački kvartet
([Streichquartett], 1932) von Dragutin Čolić (1907–1990) sowie Simfonija
br. 1 ([Symphonie Nr. 1], 1935) von Stanojlo Rajičić (1910–2001) sind vor al-
lem Einflüsse durch Schönberg ersichtlich, allerdings oft vermischt mit Ein-
flüssen anderer Avantgardisten jener Zeit, vor allem von Paul Hindemith.
Die antiromantische Haltung verstand sich von selbst, und es scheint, daß
die Komponisten die Gegenüberstellung von Atonalität und Athematik als
größte Herausforderung erlebten, da durch sie die Form frei werden konn-
te, und dies mit sehr kleinen Rückgriffen auf traditionelle Muster; dabei
war die Faktur dünner geworden, oft bis zu nur zweistimmiger Polyphonie.
Mehrere Mitglieder der ‚Prager Gruppe‘ der serbischen Studenten wurden
auch von den Theorien Alois Hábas tief beeindruckt, die sie in seiner Klasse
für vierteltönige Musik am Prager Konservatorium kennengelernt hatten.
Es ist interessant, daß die kompositorische Rezeption der dodekaphonen
Technik viel schwächer war als die des Expressionismus: lediglich Dragutin
Čolić in Varijacije za klavir ([Variationen für Klavier], 1931) und Milan
Ristić (1908–1982) in der Simfonija br. 1 ([Symphonie Nr. 1], 1941) sowie
in manchen anderen Werken der Kriegs- und Nachkriegszeit erkundeten
die Möglichkeiten dieser Entdeckung Schönbergs, allerdings in sehr freier
Anwendung.
Dem serbischen Konzertpublikum wurde sehr lange Zeit keine Gelegen-
heit gegeben, Werke der Mitglieder der ‚Wiener Schule‘ zu hören, sodaß
man Informationen über ihre Tätigkeit nur aus Artikeln der Periodika er-
raskršću istoka i zapada: o dijalogu tradicionalnog i modernog u srpskoj muzici (1918–
1941)“ [An der Kreuzung von Osten und Westen: Über den Dialog von Traditionellem
und Modernem in der serbischen Musik (1918–1941)], in: Muzikološki institut SANU
und Matica srpska, Belgrad /Novi Sad 2009, S. 178–180.
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halten konnte, vor allem aus den Beiträgen im angesehenen Organ Zvuk
[Klang], das 1932–1936 erschien. Das waren meist Rezensionen über auslän-
dische Musikfestspiele, wie im Falle eines Artikels des slowenischen Kompo-
nisten Slavko Osterc (1895–1941), der sich anläßlich der Zehnten Festspiele
der IGNM (Internationale Gesellschaft für Neue Musik) in Wien 1932 sehr
lobend über die Werke der drei Avantgardisten äußerte:
Das dritte Orchesterkonzert zur Ehre der Mitglieder der Festspiele
wurde im Rahmen der Arbeiter-Symphoniekonzerte unter der Lei-
tung von Webern abgehalten. Sie führten mit großer Gewandtheit
Mahlers Symphonie No. 2 auf, großartig Schönbergs Chorkantate
,Friede auf Erden‘ und seine Filmmusik, und endlich die erstaunlich
kraftvolle Arie in drei Teilen ,Der Wein‘ von Alban Berg. Webern
und Berg mußten sich unzählige Male für Applaus bedanken.
Über Wozzeck schreibt er folgendes:
Die meisterhafte Kompositions- und Instrumentaltechnik, die mit
tiefer und reicher Erfindungsgabe sowie mit großem dramatischen
Instinkt verbunden ist, hat Berg ermöglicht, daß er dieses große Werk
schafft, das eine der besten repräsentativen Opern der expressioni-
stischen Schule darstellt. Das Wiener Publikum konnte dieses Werk
jedoch nicht verstehen und nahm es ziemlich kalt auf, obwohl die Auf-
führungen von ,Bahantkinja‘ (Bacchantin) und ,Wozzeck‘ auf einer
würdigen Höhe waren.6
Obwohl er als Komponist dem Neoklassizismus vom Typ Hindemiths na-
hestand, führte Predrag Milošević (1904–1988) als Pianist und als Prager
Schüler, der einige Jahre älter als die Mitglieder der ‚Prager Gruppe‘ war,
Kompositionen Schönbergs auf, wovon wir allerdings nur wenige konkrete
Angaben besitzen.7 Milošević schrieb affirmativ über die Eintragung des
sozialen Moments in Wozzeck und über die Behandlung des Orchesters in
der Erwartung:
6Slavko Osterc, „Muzika na strani. Deseti međunarodni festival savremene muzike u
Beču“ [Die Musik im Ausland. Zehnte internationale Festspiele der zeitgenössischen
Musik in Wien], in: Zvuk 1 (1932), S. 30.
7Vlastimir Peričić, Muzički stvaraoci u Srbiji [Musikschöpfer in Serbien], Belgrad 1969,
S. 298, und: Jelena Mihajlović, Predrag Milošević. Svestranost jedne muzičke ličnosti
[Predrag Milošević. Vielseitigkeit einer Musikerpersönlichkeit], Diplomarbeit an der
Hochschule für Musik in Belgrad 1986. Die Autorin hat vom Komponisten die An-
gaben erhalten, daß er 1934 in Radio Belgrad Schönbergs opp. 11 und 19 aufgeführt
hat.
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[Das Orchester] hat die Fähigkeit erhalten, daß es auch jenes Trans-
zendentale ausdrückt, was nicht einmal durch das Wort ausgedrückt
werden kann. So ist Schönbergs Monodram ‚Erwartung‘ eines der
raffiniertesten Werke dieser Art, worin das Orchester in etwa zehn
Bildern, und zwar auf eine unaussprechliche Weise, seelische Zustän-
de darstellt, bis sie endlich die gesuchte Person tot findet. Ein Werk,
das tief erschütternd und aufrichtig erlebt ist.8
Im Artikel „Über neue Richtungen in der Musik“9 aus demselben Jahr
1933 zeigte der Dirigent Ljudevit Kiš nicht viel Verständnis für Schönbergs
Arbeit noch für die atonale Basis seiner Musik, die aus „kurzen leidenschaft-
lichen Abschnitten, echter Detailkunst“ besteht, erkennt diesem Komponi-
sten jedoch Genialität zu und nennt ihn „einen der größten Apostel der
modernen Musik“.
Zum Unterschied von Kiš hatte Vojislav Vučković eine überwiegend posi-
tive Beziehung zu Schönbergs Schaffen. Zunächst begeisterter Propagandist
der Musikavantgarde, begann er sich nach dem Jahre 1936, angesichts sei-
ner kommunistischen Einstellung und dadurch auch den Direktiven aus der
Sowjetunion folgend, für die Anwendung der Prinzipien des sozialistischen
Realismus einzusetzen. Vučković hatte in der ersten Hälfte der 1930er Jah-
re noch immer die Meinung vertreten, daß linken Ideen im sozialpolitischen
Engagement die ‚Linke‘ in der Kunst hätte entsprechen sollen. So schätzte
er die damaligen Werke seiner Prager Kollegin Ljubica Marić sehr hoch.
Als er von den XI. Festspielen der modernen Musik in Amsterdam (1933)
berichtete, auf deren Programm auch das Bläserquintett von Ljubica Marić
stand, schrieb er:
Die Musik von Ljubica Marić stellt sowohl durch ihre formalen und
stilistischen Eigenschaften als auch durch ihren dynamischen Reich-
tum eine neue Richtung der europäischen Moderne dar, einen Schritt
weiter auf der Linie Bach, Schönberg, Hába. Mit ihr setzt sich die
jugoslawische Musik neben der Vierteltongruppe an die Spitze der
avantgardistischen Musikbewegung Europas.10
8Predrag Milošević, „Uz problem moderne opere“ [Zum Problem der modernen Oper],
in: Zvuk 5 (1933), S. 162 f.
9Ljudevit Kiš, „O novim pravcima muzike“ [Über neue Richtungen in der Musik], in:
Zvuk 1 (1933), S. 7–10.
10Vojislav Vučković, „XI festival moderne muzike u Amsterdamu“ [XI. Festspiele der
modernen Musik in Amsterdam], in: Zvuk 12 (1933), S. 416 f.
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Vučković hatte das Bedürfnis, die serbische Musiköffentlichkeit, die un-
genügend in neue Musikverläufe eingeweiht worden war, auch über seine
Eindrücke von den XIII. Festspielen der Internationalen Gesellschaft für
zeitgenössische Musik in Prag (1935) zu informieren. In der Belgrader Zei-
tung Pravda veröffentlichte er einen Artikel in drei längeren Fortsetzungen,
in dem er seine besondere Aufmerksamkeit auf die ‚österreichische‘, d. h.
auf die ‚Wiener Schule‘ lenkte, die seiner Meinung nach ein „Synonym des
modernen kompositorischen Schaffens in Österreich“11 geworden war. Über
Weberns Konzert für neun Instrumente, op. 24, das bei den Festspielen auf-
geführt wurde, schrieb Vučković einerseits, daß es „die Reinheit der melodi-
schen Linie“ besitzt, „einen außerordentlich ausgeglichenen harmonischen
Stil“ sowie auch „eine geistreiche und bizarre Instrumentation“, anderer-
seits nimmt er ihm jedoch „absolute Zerrissenheit der dynamischen Linie“
und „die kapriziöse Trockenheit der Zwölftonmusik des kompositorischen
Systems“ übel.12 Indem er das Zwölftonsystem kritisierte, hob er hervor,
daß in
dieser unerbittlichen Musikmathematik keine Möglichkeit zum frei-
en Komponieren übrigbleibt. Auf diese Weise verwandelte sich selbst
der Kampf gegen die konventionellen Einschränkungen der alten to-
nalen Musik, ein Instrument der Rettung der Freiheit des Schöpfens,
in einen Kampf gegen die Freiheit des Schaffens, weil die Zwölfton-
musik eine maximale Einschränkung der Freiheit des Komponierens
bedeutet. Das sind die Konsequenzen der absoluten Musik als Kunst-
credo.13
Aus dem letzten Satz kann man den Schluß ziehen, daß Vučković schon da-
mals über den Bedarf nachzudenken begann, daß das musikalische Schaffen
die Idee von einer absoluten Musik verlassen und sich dem gesellschaftlich-
politischen Engagement zuwenden sollte. In demselben Artikel notierte er
auch, daß die Rückkehr zu den alten Formen ein Kennzeichen nicht nur der
einzelnen Personen darstellt, wie es Schönberg und Berg sind, sondern ein
Kennzeichen der ganzen Epoche.
Einen großen Teil der dritten, letzten Fortsetzung seines Berichts über
die Prager Festspiele widmete Vučković der Aufführung der Lulu von Berg.
Das diente ihm als Anlaß, seine Stellungnahme zur Musik der Komponisten




der ‚Wiener Schule‘ sowie auch zu der Alois Hábas umfangreicher darzule-
gen. Seiner Ansicht nach sind Schönberg, Hába und Berg „die bedeutend-
sten sinnvollen Figuren der modernen Musik“.14 Mit besonderer Verehrung
spricht er von Berg:
Als kontemplative Natur ging er immer in entfernteste Fragen der
Kompositionsproblematik ein, indem er bei jeder Note Verantwort-
lichkeit vor der Geschichte und vor der Öffentlichkeit empfand. Seine
Kompositionen, ebenso wie die Schönbergs, werden durch eine au-
ßerordentliche Reinheit des Stils charakterisiert. Berg unterscheidet
sich aber von Schönberg durch sein Temperament und seine Phan-
tasie. Während Schönberg ein kalter Analytiker ist, der in sich jedes
Sentiment unterdrückte, indem er mit der Wagnerisch-impressioni-
stischen Emotionalität (aus der Zeit der „Gurrelieder“) abgebrochen
hat, kommt Berg über den Rahmen der Zwölftonmathematik zur
Spontanität, trotz dem leblosen Schematismus dieses kompositori-
schen Prinzips (das manchmal auch bei Schönberg trocken bleibt),
zu einer Spontanität, die gleichzeitig verblüfft und begeistert, die
ein beweiskräftiges Zeugnis echter schöpferischer Phantasie ist, de-
ren Intensität Schönberg fremd ist. Es ist nötig, Berg und Schönberg
zu hören. Ihre Partituren unterscheiden sich auf dem Papier nicht,
der Charakter ihrer Musik ist aber sehr verschieden. Es ist nötig, sie
eben aus dem Grunde beide zu hören, um zu begreifen, wie das zwölf-
tönige kompositorische Prinzip gleichzeitig epochaler Fortschritt wie
gewaltsame Einschränkung sein kann.15
Indem Vučković Lulu mit der Glücklichen Hand und anderen expressioni-
stischen Werken Schönbergs vergleicht, schreibt er, daß Bergs Oper
ein unvergleichlich wahrhafteres und realeres Werk ist, dem Leben
und der gesellschaftlichen Wirklichkeit näher, ein Werk, das in letz-
ter Linie den Kampf gegen die Erniedrigung des Menschen darstellt,
und das Berg den Namen nicht nur eines fortschrittlichen Kompo-
nisten, sondern auch den Namen eines fortschrittlichen Menschen
eingetragen hat.16
Ebenso wie Vučković ‚links‘ eingestellt, schrieb seine Genossin, die Piani-
stin sowie Redakteurin von Zvuk [Klang], Stana Ribnikar (später Stana
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Djurić-Klajn), eine Rezension über dieselben Prager Festspiele, in der sie
ähnliche Urteile über die Arbeit der Wiener Avantgardisten fällte. Weberns
Konzert für neun Instrumente erlebte sie wie „ein interessantes Experi-
ment, eine Kabinettarbeit, die als solche lobenswert ist. Als Darstellung
einer zeitgenössischen Musik jedoch, einer Musik, die leben und entzücken
sollte – als solches ist das Werk völlig verfehlt.“17 Über Schönbergs Orche-
stervariationen, op. 31, schreibt sie, daß es „ein zerebrales Werk ist, das
mit intellektuellem Instinkt geschrieben wurde, mit subtilsten Musikmit-
teln ausgedrückt, jeder Verehrung würdig – das aber nicht aufrichtig und
spontan begeistern kann.“18 Beim Vergleich der Schöpfer Alban Berg und
Anton Webern hebt sie hervor, daß sie dieselben Kenntnisse besitzen, daß
es aber bei ersterem viel mehr Musik und Exaltation gibt, während der
Autorin beim zweiten Nachdenken und Rationalismus einfallen.
In demselben Jahr 1935, an dessen Ende Alban Berg vorzeitig starb,
wurden noch einige Kommentare zur Tätigkeit der neuen Wiener Schule
veröffentlicht. In Zvuk erschienen Übersetzungen von zwei Artikeln Willi
Reichs – über die Uraufführung der Lulu-Symphonie in Berlin, die „ein
unvergeßliches Ereignis“19 dargestellt habe, sowie auch eine umfangreiche
Besprechung zur Tätigkeit von Schönbergs Wiener Schule.20 Anläßlich des
Todes von Berg wurde ein längerer Rückblick auf sein Werk und auf die
Tätigkeit der ganzen ‚Wiener Schule‘ aus der Feder des angesehenen Schrift-
stellers und Musikkenners Stanislav Vinaver veröffentlicht. Er sprach Berg
als „einen treuen, den treuesten Schüler Schönbergs“ sowie auch als Autor
der bedeutenden Oper Wozzeck an, in der „ein eigenartiger Eindruck des
Irrealen, des völlig Unwirklichen entsteht, der mit schrecklichem, brutalem
und grauenhaftem Naturalismus verbunden wird, also mit etwas extrem
Realen.“21 Vinaver verteidigt Schönberg in demselben Artikel gegen die
Anklagen, die von verschiedenen Seiten kamen:
Das Dritte Reich greift ihn an, weil er ein Jude ist, und in dieser
Tatsache findet es genügend Gründe, mit der Verdrossenheit auch
17Stana Ribnikar, „Savremena muzika na praškom festivalu“ [Die zeitgenössische Musik
bei den Prager Festspielen], in: Zvuk 8–9 (1935), S. 342.
18Ebd., S. 343.
19Willi Reich, „Lulu-simfonija Albana Berga. Prvo izvodjenje u Berlinu“ [Lulu-Sympho-
nie von Alban Berg. Uraufführung in Berlin], in: Zvuk 2 (1935), S. 75 f.
20Willi Reich, „Arnold Šenberg i njegova bečka škola“ [Arnold Schönberg und seine
Wiener Schule], in: Zvuk 4 (1935), S. 132–137.
21Stanislav Vinaver, „In memoriam Alban Berg“, in: Zvuk 10 (1935), S. 384–387.
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jene ganze Bewegung zu verwerfen, die wirklich mit Schönberg be-
ginnt, die Bewegung, daß die Musik wieder absolut wird. Darin sieht
man die Tendenz des jüdischen Geistes zum nachteilhaften Intellek-
tualismus und zur Zerstörung alles Konstruktiven und insbesondere
dessen, was deutsch ist.22
Indem er sich den Kritiken entgegenstellte, nach denen in Schönbergs Wer-
ken Destruktion herrscht, was das Ende der bis damals existierenden Musik
darstelle, schreibt er:
Wenn auch Schönberg das Ende des Romantischen, das Ende des
bisherigen Strebens nach Klanggeflimmer bedeutet, sehen wir nicht,
warum es Dekadenz wäre. Immer schien das Intellektuelle und das
Verfeinerte dekadent [. . .]. Wir sind der Meinung, daß in der Zeit der
Umschwünge und Umbrüche, also in der Zeit des echten Aufbruchs
ins Neue, rein emotionsgesteuerte Steigerungen und die Darstellung
einer ,Ahnung‘ nicht genügen. Es sind auch die Entschlossenheit des
ganzen Wesens und überzeugende persönliche Gedanken nötig. Ohne
große Anstrengung des Gedankens, und zwar des echten Gedankens,
der aus den Tiefen kommt, kann keine Rede von irgendeiner Wieder-
herstellung sein und am wenigsten von der Wiederherstellung der
Musik, die etwas zutiefst intellektuelles und metaphysisches ist, ob-
wohl das niemand eingestehen möchte.23
Bis zum Ende der dreißiger Jahre wurden nur mehr einige kürzere Bespre-
chungen zur ‚Wiener Schule‘ veröffentlicht. Wieder war es Vojislav Vučković,
der wertneutral von diesen Komponisten schreibt, indem er nur feststellt,
daß Anton Weberns Das Augenlicht eine definitive Kristallisation der Rich-
tung der Zwölftonkomposition darstellt.24
Auf Grund der derzeit bekannten Quellen kann man annehmen, daß die
Musik eines der Mitglieder der ‚Wiener Schule‘ zum ersten Mal 1934 in Ra-
dio Beograd zu hören war, als Predrag Milošević Schönbergs Klavierstücke
op. 11 und 19 aufführte.25 Der nächste Anlaß ist das Jubiläum des 60. Ge-
burtstages von Schönberg am 27. Januar 1935 im jüdischen Lesesaal, als
22Ebd., S. 384.
23Ebd., S. 385.
24„Savremeni kompozitori na londonskom festivalu, održanom izmedju 17. i 24. juna
1938“ [Zeitgenössische Komponisten auf den Londoner Festspielen, abgehalten zwi-
schen dem 17. und 24. Juni 1938], in: Vojislav Vučković, Studije, edeji, kritike [Studien,
Essays, Kritiken], Beograd 1968, S. 498–502 (zum ersten Mal posthum veröffentlicht
1955).
25Vgl. Anm. 5.
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der Pianist Aleksej Butakov die Sechs kleinen Klavierstücke, op. 19, spielte
(im Programm steht, daß auch der Geiger Holub mitwirkte, aber die An-
zeige in der Presse erwähnt nur das Klavierwerk). Den Einführungsvortrag
hielt Dimitrije Bivolarević, ein heute fast vergessener Komponist, der sich
mit großer Begeisterung für die moderne Musik eingesetzt hatte. Nach dem
Bericht von Branko Dragutinović
hat Herr Bivolarević einen apodiktischen Vortrag gehalten, charak-
teristisch für einen kompromißlosen und entzückten Anhänger ei-
ner Richtung, die eine höchste Rationalisierung der europäischen
Musik bedeutet und die als Experiment auf der Suche eines neu-
en Ausdrucks sehr interessant sein könnte, die aber, wenigstens für
uns, nicht jene Bedeutung besitzt, die ihm der Vortragende gegeben
hat.26
Neuere Forschungen haben gezeigt, daß Dimitrije Bivolarević (1902–1944)
die Hauptfigur einer kleinen Gruppe von jungen Leute war, die sich ‚Grup-
pe atonaler Komponisten‘ (GAK)27 genannt hatte. Die anderen Mitglieder
waren: Milan Ristić, als Prager Schüler schon erwähnt, und Petar Stajić
(1915–2008). Die Gruppe war seit etwa 1936 bis 1941 in Belgrad tätig, wo
sie der Öffentlichkeit fast unbekannt blieb, vielleicht auch deshalb, weil ihr
Begründer und Ideenführer Bivolarević eine ziemlich introvertierte Persön-
lichkeit war. Die Aktivität der Gruppe bestand im Studieren der Werke
Schönbergs und Bergs sowie in der Anwendung ihrer Kompositionsprin-
zipien auf ihre eigenen Werke und in wenigen Präsentationen dieser Ver-
wirklichungen. Die Mitglieder der Gruppe lernten einander 1934 in der
Musikschule kennen, und zwar während der Kontrapunktstudien bei Milo-
je Milojević, der Sympathie für ihre Interessen gezeigt hatte. Ihr Versuch,
daß sich dieser Gruppe auch Vojislav Vučković anschließt, blieb ohne Er-
folg. Wie schon der Name der Gruppe sagt, haben die Komponisten dieser
Gruppe atonal komponiert, und Ristić ging am weitesten, indem er die
Grundsätze der Athematik, der Dodekaphonie und des Vierteltonsystems
durchdachte und anwandte. Es ist interessant, daß die Mitglieder der Grup-
pe in Verbindung mit Schönberg treten wollten, der damals in den USA
26Branko Dragutinović, „Muzika u zemlji [Die Musik im Lande] – Belgrad“, in: Zvuk 3
(1935) S. 102–106.
27Vgl. Jelena Milojković-Djurić, Tradition and Avant-Garde: The Arts in Serbian Cul-
ture Between the Two World Wars, Columbia (USA) 1984, und: Bojana Cvejić, „Di-
mitrije Bivolarević-Heccoa: Drugi gudački kvartet“ [Das zweite Streichquartett], in:
Novi Zvuk 15 (2000), S. 60–73.
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lebte, und ihm einen Brief sandten; sie erhielten eine Antwort, die mit der
Schreibmaschine getippt war, und zu ihrer Enttäuschung ohne seine eigen-
händige Unterschrift. Dieser Brief, der für Bivolarević und seine Freunde
eine große Kostbarkeit dargestellt hatte, verschwand leider während der
Bombardierung Belgrads am Ende des Zweiten Weltkriegs, als Bivolarević
(Oktober 1944) ums Leben kam und alle seiner Handschriften vernichtet
wurden.
Es ist wohl bekannt, daß Bivolarević, der unter dem Pseudonym Heccoa
(dessen Bedeutung unbekannt ist) arbeitete, bei Josip Slavenski in Belgrad
Komposition gelernt hat, und es bestehen unbestätigte Meinungen, daß er
auch in Prag, Paris und Strasbourg studiert hat. Es sind nur zwei seiner
Streichquartette erhalten; sie beziehen ihre Atonalität und ihre Athematik
deutlich aus den Konzeptionen Schönbergs.
Es besteht nur noch ein sicheres Datum aus der Zeit vor dem Zweiten
Weltkrieg, an dem ein Werk eines der Mitglieder der ‚Wiener Schule‘ zur
Aufführung kam. Wieder war es eines von Schönberg, das heißt, daß man
die Musik seiner Schüler Berg und Webern bis zum Zweiten Weltkrieg in
Belgrad nicht hören konnte. Am 29. März 1938 wurde in Radio Beograd
ein Konzert direkt übertragen, auf dessen Programm Die verklärte Nacht
stand, ausgeführt vom Radio-Orchester unter der Leitung von Mihajlo Vuk-
dragović.28
Aus bekannten Gründen brachten die ersten Jahre nach dem Zweiten
Weltkrieg in Serbien sowie auch in ganz Jugoslawien die Errichtung ei-
nes ‚Eisernen Vorhangs‘ zu Westeuropa und somit eine dramatische Ent-
fernung von den modernen Strömungen der internationalen Musikszene. Es
gab jedoch junge Komponisten, die auch vor den sechziger Jahren, als die
Physiognomie der serbischen Musik beträchtlich modernisiert wurde, ver-
sucht haben, die Möglichkeiten eines neuen Ausdrucks zu erforschen. Vla-
dan Radovanović (geb. 1932) war der erste, der als 18jähriger junger Mann
Schönbergs Streichquartette selbständig analysierte, wobei das 3. Quartett
für ihn eine echte Offenbarung darstellte und ihn zur Komposition seines
Streichquartetts von 1950 inspirierte. Die ersten zwei Sätze sind Skizzen
geblieben, der dritte ist jedoch zur Gänze erhalten, sodaß es uns die Gele-
genheit zu sehen bietet, wie der talentierte Autodiktat, später bekannter
28Darinka Simić-Mitrović, Da capo all’infinito. Pola veka od osnivanja Simfonijskog
orkestra i Hora Radio-televizije Beograd [Da capo all’infinito. Ein halbes Jahrhundert
seit der Gründung des Symphonischen Orchesters von Radio und Television Belgrad],
Beograd 1988, S. 255.
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serbischer avantgardistischer Komponist und Künstler, die dodekaphoni-
sche Technik angewandt hat. In diesem Satz hat er ausschließlich eine
horizontale Dodekaphonie angewandt, und seine Entscheidung für einen
freien Zutritt zu dieser Technik spiegelt sich auch in der Anwesenheit von
kürzeren nicht-dodekaphonen Räumen sowie in kleineren Abweichungen
innerhalb der Reihe ab. Im Laufe der fünfziger Jahre setzte Radovanović
sowohl die Experimente mit seriellen Ideen fort als auch sein Prinzip der
‚Frequenz der Nichtwiederholung der Töne‘, parallel mit anderen künstleri-
schen Aktivitäten, was am Ende des Jahrzehnts zu Monophonie und acht
Polyphonien (1957–1959) sowie zu Dodekaphonen Übungen und zu Struk-
turen für Klavier29 (1961) geführt hat.
Die Artikel in den Musikperiodika vermehrten sich allmählich und brach-
ten eine bessere Information über Dodekaphonie und Serialität30 mit sich.
Der eben erwähnte Vladan Radovanović beschäftigte sich am seriösesten
mit der Dodekaphonie und kritisierte Weberns Stellungnahme, daß die Mu-
sik keine psychologische Wirkung und keine in den seriellen Werken herr-
schende Automatik besitzt:
Der Weg von der Begründung der Dodekaphonie bis zur seriellen Mu-
sik stellt den Weg von der spontanen Entdeckung zur Authentizität
dar. Das, was die Aufstellung der Grundprinzipien der Dodekapho-
nie initiiert hatte, erfolgte aus dem organischen Bedarf der Nichtwie-
derholung der Töne, während später das Gebot des Nichtwiederho-
lens vor der Zwölfer-Totale, durch falsch verstandene Folgerichtigkeit
verlängert, ins mechanisch-zerebrale Gebiet erweitert worden wäre.
Als nur der Klang der Reihe untergeordnet worden war, konnte ihn
die Elastizität des Rhythmus und der Bewegung vor ungewünschten
Kombinationen retten, als aber auch der Rhythmus und die Bewe-
29Vgl. Melita Milin, Tradicionalno i novo u srpskoj muzici posle Drugog svetskog ra-
ta, 1945–1965 [Traditionelles und Neues in der serbischen Musik nach dem Zweiten
Weltkrieg, 1945–1965], Beograd 1998, S. 183–188.
30Vgl. Henry Pleasants, „Da li se moderni kompozitori nalaze pred nerešivom dilemom?“
Poglavlje: „Mladi francuski kompozitori o dodekafoniji“ [Befinden sich moderne Kom-
ponisten vor einem unlösbaren Dilemma? Kapitel: Junge französische Komponisten
über die Dodekaphonie], in: Zvuk 2–3 (1955), S. 109–116; Janko Grilc, „Nova muzika
u Darmštatu“ [Neue Musik in Darmstadt], in: Zvuk 9–10 (1957), S. 411–416; Emil
Petrović, „Dodekafonija u savremenoj madjarskoj muzici“ [Dodekaphonie in der zeit-
genössischen ungarischen Musik], in: Zvuk 28–29 (1959), S. 357–364.
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gung dem Reihendenken untergeordnet wurden, gab es nichts mehr
zu retten.31
Vladan Radovanović hat der Dodekaphonie auch eine Arbeit gewidmet,
worin er Synthesen der klassischen Form mit seriellen Verfahren kritisierte.
Von der Analyse der 5. Symphonie (1974) von Aleksandar Obradović ausge-
hend, kam er zu dem Ergebnis, daß sie gerade wegen der Inkompatibilität
der angewandten Sonatenform und der seriellen Strukturierung allzu hete-
rogen ist, und das war seine Meinung auch in Bezug auf das Violinkonzert
von Alban Berg. Dadurch, daß beide Werke im Grunde programmatisch
sind, zog er die Folgerung, daß dadurch die Folgerichtigkeit der musikali-
schen Logik der Logik des Außermusikalischen geopfert wird.
Im Laufe der fünfziger Jahre erweiterte sich allmählich das Interesse für
die Dodekaphonie, was dazu führte, daß sie in den Werken einiger Kom-
ponisten angewandt wurde: bei Dušan Kostić (1925–2005; Streichquartett,
1952; Symphonie in Sol, 1957), bei Ljubica Marić (1909–2003; eine spezi-
fisch modifizierte dodekaphonische Idee im Byzantinischen Konzert, 1959),
bei Dragutin Čolić (der auch schon vor dem Krieg damit experimentier-
te und jetzt in Präludium, Fuge und Postludium für Orchester von 1961
und in der Symphonie in Sol von 1968 zu ihr zurückkehrte), bei Aleksan-
dar Obradović (2. Symphonie, 1959–1961) und bei Petar Ozgijan (Medi-
tationen, 1962). Die dodekaphone Methode wurde im großen und ganzen
vorsichtig, mit Reserven aufgenommen, ohne völlige Bereitschaft, die the-
matische Arbeit oder die tonale Gravitation zu verlassen.
Die späte Rezeption der Dodekaphonie in der serbischen Musik beeinfluß-
te das Desinteresse für die integrale Serialität: Nur der Komponist Srdjan
Hofman (* 1944) nutzte sie, und zwar erst 1974–1978 im seriellen Zyklus
Heksagoni.
Allgemein gesehen hatten die serbischen Komponisten des 20. Jahrhun-
derts wegen der kurzen und diskontinuierlichen Entwicklung der National-
musik (erst) seit den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts Schwierigkeiten,
neue Ideen und schöpferische Prinzipien aufzunehmen, von denen die neue
Musik gekennzeichnet war, und somit auch jene, die von den Komponisten
der ‚Wiener Schule‘ ausgingen. Es gelang ihnen jedoch in der Konfrontation
31Vladan Radovanović, „Broj kao slučajnost zvuka u dodekafonskom i serijalnom siste-
mu – Uvod u kritiku dodekafonskog i serijalnog sistema“ [Die Zahl als Zufälligkeit
des Klanges im dodekaphonen und seriellen System – Einführung in die Kritik des
dodekaphonen und seriellen Systems], in: Zvuk 51 (1961), S. 1–10.
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mit ihnen, ihr musikalisches Denken zu schärfen und ihnen gegenüber ihre
eigene Position zu definieren. Es wäre undenkbar gewesen, ohne die Erfah-
rung von Schönbergs expressionistischem und dodekaphonem Komponieren
den Anschluß an die internationale Musikszene zu finden. Jene Persönlich-
keiten, die es zumindest mit Verspätung getan haben, konnten bereitwillig
neue Wege erforschen. Für die kleine serbische Musikkultur stellen sowohl
die Anerkennungen, die Ljubica Marić für ihre aus selektiver Annahme
der atonal-athematischen Schönbergschen Technik hervorgegangenen Wer-
ke bei den internationalen Festspielen für zeitgenössische Musik vor dem
Zweiten Weltkrieg erfahren hatte, als auch die seriell inspirierten Errungen-
schaften von Vladan Radovanović aus den ersten Nachkriegsjahrzehnten,
die mit manchen zu jener Zeit aktuellen Richtungen korrespondierten, be-
deutende Erfolge dar.
